Can the Future of Theater be philosophical? Bertolt Brecht\u27s Theater at the Intersection of Art, Philosophy and Didactics by Debeljak, Bine
 
 
UNIVERZA V LJUBLJANI 
FILOZOFSKA FAKULTETA 










Ali je prihodnost gledališča lahko filozofska? Gledališče 
















Mentor: red. prof. dr. Lev Kreft     Univerzitetni dvopredmetni študijski  









Ali je prihodnost gledališča lahko filozofska? Gledališče Bertolta Brechta na presečišču 
umetnosti, filozofije in didaktike 
 
V diplomskem delu se skušamo približati Brechtovi poziciji, s katero je želel v gledališču izpeljati 
stavek, da so filozofi do sedaj svet le razlagali, potrebno pa bi ga bilo spremeniti. S tem, je odprl 
vrata gledališča filozofom in filozofiji. Še več, Brecht je bil prepričan, da filozofija spada v 
gledališče in se je po vzoru svojega duhovnega učitelja Denisa Diderota oklical za filozofa v 
gledališču. Tudi zaradi tega v Brechtovem umetniškem opusu posebno mesto pripada Učnim 
komadom, stranpoti epskega gledališča, ki hkrati predstavljajo verjetno najbolj politično in 
didaktično obarvane Brechtove igre. Posebej se posvečamo komadoma Ukrep, za katerega je sam 
Brecht dejal, da je ta komad kot najbolj dodelan izmed vseh (na nek način lahko vidimo, kako sta 
splošni gesli Učnih komadov žrtev in soglasje prikazani v najbolj dodelani in premišljeni obliki, 
hkrati pa smo priča izpopolnjeni brechtovski učiteljski pozi) oblika gledališča prihodnosti, in 
Izjemi in pravilu, v katerem se s pomočjo Walterja Benjamina, kot najboljšega Brechtovega 
kritika, in njegovih tez o zgodovino posvetimo obliki razrednega boja, kot je ta prikazan v 
omenjenem komadu. 
 
Ključne besede: filozofija, didaktika, epsko gledališče, Učni komadi, žrtev, soglasje, razredni boj, 














Can the Future of Theater be philosophical? Bertolt Brecht's Theater at the Intersection of Art, 
Philosophy and Didactics 
In the undergraduate thesis we are trying to get closer to Brecht's theatrical position, in which he 
followed the Marx's statement that the philosophers have only interpreted the world, in various 
ways. The point, however, is to change it. By taking that position, Brecht in a way opened the doors 
of theater for philosophers and philosophy. Even more, he was convinced that philosophy has its 
place among theater theory and practice, and by doing that, he followed his theatrical and 
philosophical teacher, Denis Diderot, after who Brecht took nickname philosopher in theater. This 
is why The LehrStücke (The Learning Plays) have a special place among Brecht's artistic oeuvre. 
The LehrStücke represents side way of Epic theatre (Brecht's main theatrical concept) and are at 
the same time probably the most politically and didactically colored Brecht's plays. In particularly, 
we focus on two plays: The Measures Taken, which Brecht himself said to be the most technically 
perfected LehrStück (we can also see how the general motives of The LehrStücke like victim and 
consent are presented in the most visually and technically perfected way, while also witnessing 
sophisticated Brecht's didactic pose) and named it form of the theater of future; and The Exception 
and the Rule in which, with the help of Walter Benjamin (who was by far Brecht's best critic) and 
his theses on the history, we take into observation the form of class struggle as shown in 
aformentioned LehrStück. 
Key words: philosophy, didactics, Epic Theatre, The LehrStücke, victim, consent, class struggle, 
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1. Prolog: Filozof vstopi v gledališče ali Brechtovska estetska vizija 
 
V čem je gledališče zanimivo za filozofa? 
(Bertolt Brecht, Kupovanje medenine) 
 
Na to, da se je Brecht oklical za filozofa v gledališču, ni imel vpliva nihče drug kot tisti, ki se je 
tako oklical pred Brechtom. Denis Diderot, razsvetljenski filozof in med drugim tudi eden izmed 
ustanoviteljev največjega razsvetljenskega projekta: Enciklopedije, sicer pa po Brechtu veliki 
revolucionarni dramaturg in gledališki mislec. Znano je tudi, da je Brecht nameraval ustanoviti 
Diderotevo društvo kot nekakšno »zbirališče gledaliških izkušenj in raziskav« (Barthes 36). In 
zagotovo je vpliv na Brechta do neke mere imela tudi sama Dideroteva gledališka estetika, ki je 
temeljila na »identifikaciji gledališkega prizora in slikarskega dela: popolna gledališka igra je 
sosledje prizorov, se pravi, galerija, razstava« (35). Kako natančno povemo kmalu. 
Brechtova (p)oklicanost za filozofa v gledališču je po svoje zanimiva predvsem, ker je v 
zgodovinskih dokumentih najprej zapisan kot veliki pesnik in dramaturg, prav tako pa kot izjemna, 
a tudi kontroverzna osebnost v gledališkem svetu dvajsetega stoletja. Je tisti, ki je hotel v 
gledališču izpeljati znani filozofski stavek, da ne gre za to, da bi svet razlagali, temveč za to, da 
svet spremenimo. Za tem znanim filozofskim stavkom stoji podoba Karla Marxa in Marxova 11. 
teza o Feuerbachu, za katerega je Brecht ob neki priložnosti dejal, da je prav on edini gledalec 
njegovih dram, »kajti človeka s takšnimi interesi so morale zanimati prav te drame. Ne zato, ker 
so inteligentne, temveč zato, ker je inteligenten on. To je bil nazorni material zanj. […]« (Brecht, 
»Edini gledalec« 35).  
Brechtove besede namigujejo na to, zakaj bi bilo gledališče lahko zanimivo za filozofa. Dejstvo 
je, da je imelo srečanje z Marxom pomemben vpliv tako na nastanek ključnih del Brechtovega 
radikalno-racionalističnega in didaktičnega obdobja kot tudi poznega, dialektičnega obdobja. Ta 
vpliv je očiten že v samih Brechtovih teoretskih sestavkih, ki večinoma delujejo kot podlaga 
njegovega umetniškega ustvarjanja, sama vsebinska naravnanost njegovih umetniških del pa ta 
vpliv dopolni in zaokroži. Celostno gledano je tako očitno, da »[sta] temelj Brechtovega 
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svetovnega nazora marksovska zgroženost nad sedanjim stanjem in odločna usmerjenost k njegovi 
spremembi« (Suvin 43). Odpira se torej horizont marksizma. 
Takšen nazor pa po svoje zahteva tudi celosten pristop k realnosti, k realnosti h kateri spada tudi 
umetnost, saj je v njej soudeležena. Brecht umetnosti ni razumel, tako navaja Darko Suvin, »kot 
zrcala, ki odseva resnico, obstoječo zunaj umetnika; umetnost [zanj] ni statična prezentacija dane 
narave, da bi v občinstvu vzbudili možnost vživljanja« (46). Ne, ravno obratno. Brecht umetnost 
vidi »kot dinamo, vizijo ali orodje (organon), ki prebija možnosti narave, ki najdeva 'kovariantne' 
zakone njenih protislovnih procesov in omogoča, da poseže vanje kritično razumevanje« (46-47).  
S takšnim krtačenjem zgodovine proti dlaki se horizont Brechtove marksistične drže odpira še 
enkrat. Brecht je prepoznal, da je dosledna kritika do četudi enkratnih zgodovinskih dogodkov 
nujna, kajti svet je proces in človek nastajajoče bitje. Četudi enkratno, ni končno. Zavedati se je 
potrebno možnosti in nujnosti spremembe. Še enkrat: to je tisto, kar Brecht poskuša aplicirati na 
umetnost, v sami umetnosti izvesti. V tej brechtovski težnji je zagotovo tudi opazno določeno 
zavetništvo prvega filozofa v gledališču. Čeprav sta pripadala različnim časom, se pokaže, da v 
umetnosti oba filozofa v gledališču stremita k podobnemu: »Tako kot Diderot je tudi Brecht izhajal 
iz domneve, da lahko človeški razum dojame in obvlada celo najbolj nerazumne nagone, celo 
najbolj zapletene okoliščine, celo najbolj krvava protislovja tega klavniškega sveta. Tako kot 
Diderota je tudi Brechta zanimalo, kako se umetnost nanaša na nov koncept narave, človeka in 
družbe, na novo estetiko« (Suvin 57). 
In takole zazvenijo besede dramaturga iz Brechtovega dela Kupovanje medenine: »Priznati je 
treba, da smo umetnost kar nekam odslovili, ko smo jo angažirali kot golo sredstvo. Postopek 
umetnosti pa je, da navrže vprašanje, ne da bi bila znana rešitev, da izrazi zatiranje, ne da bi bili 
znani okovi, in tako naprej« (Brecht, Umetnikova 275). Brecht se torej zaveda, da duhovni 
producent ni izvzet iz napetosti, ki zajemajo vse človeško življenje in vso človeško produkcijo 
oziroma, v besedah Božidarja Debenjaka, ravno duhovni producent je tisti, »ki s svojim delom 
ustvarja elemente ene ali druge razredne zavesti« (Debenjak 75). V tem se torej kaže, kako bi 
gledališče lahko bilo zanimivo za filozofa. 
Na nek določen način se Brechtovo razumevanje umetnosti kot dinama in gornja dramaturgova 
kritika o odslovitivi umetnosti povezujeta in hkrati navezujeta na širšo celoto: na Brechtovo kritiko 
tedanjega človeškega (meščanskega) življenja in njegove produkcije, torej v največji meri na 
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kritiko tedanje meščanske umetniške vizije. In ta t.i. kritična nastrojenost proti meščanstvu in 
umetniški viziji tega družbenega razreda je pravzaprav stalnica v celotnem Brechtovem 
umetniškem ustvarjanju. Že pred vzpostavitvijo koncepta epskega gledališča1, s čimer se Brecht 
postavi nasproti aristotelskemu gledališču, se pravi meščanskemu gledališču 19. in 20. stoletja, je 
zgoraj omenjena kritika prisotna v Brechtovih začetnih delih, od Baala pa do Mahagonnyja, 
skratka v delih iz njegovega anarhističnega obdobja, ki jih »zaznamuje težnja k popolnemu 
nesoglasju ali nebrzdanemu nihilizmu« (Suvin 58).  
Zgolj za primer: poglejmo si Brechtovo prvo (kot jo po večini označujejo vodilni brechtologi) 
dramsko igro, Baala. Baal, ki je kot lik do neke mere zgrajen na samem Brechtu2, je trn v peti 
meščanstvu, ker razbija meščansko podobo, ali bolje: razkriva iluzije meščanskega življenja in 
vrednot, ki spadajo zraven. Baala se ne da ukrotiti in za nič ni koristen. A točno to je drža, ki 
proizvaja cinično izzivanje, nakazuje možno pot in s tem predstavlja grožnjo. Že sama možnost 
obstoja neke drže pa je pomembnejša od običajnega slavljenja idej. Skratka, kot smo že zapisali: 
zavedati se je potrebno možnosti in nujnosti sprememb. In tudi v tem bi lahko bilo gledališče 
zanimivo za filozofa. 
Zagotovo je res, da se je Brecht v zgodovino umetnosti in gledališkega sveta zapisal predvsem po 
dramah in igrah, ki jih je ustvaril v svojem zadnjem, dialektičnem obdobju, v katerem je prav tako 
dokončno in z določeno gotovostjo izpeljal teorijo epskega gledališča. A k Brechtovi umetniški in 
celostni viziji je potrebno pristopiti celostno, s pristopom kot ga je zagovarjal sam Brecht, ko je 
prišlo do človekovega odnosa do sveta, procesov in relacij v svetu. Tako ne moremo mimo tega, 
da ne bi opazili, da so nekateri temeljni Brechtovi prijemi, ki jih dokončno razvije v svoji pozni 
fazi ustvarjanja, prisotni že v njegovem anarhističnem in didaktičnem ustvarjalnem zanosu. 
Slednjemu, torej didaktičnemu, se bomo posvetili mi, kajti »Diderot, veliki revolucionarni 
dramaturg, je rekel, naj gledališče služi razvedrilu in poučevanju« (Brecht, Umetnikova 262). Je 
didaktika lahko zanimiva za filozofa v gledališču? Očitno je. 
 
                                                 
1 Tu moramo povedati, da za prvi resni in celostni Brechtov poskus teoretske utemeljitve epskega gledališča velja 
njegov esej Ulični prizor iz leta 1938, kasneje pa seveda osrednje mesto na teoretskem polu dobi Mali organon za 
gledališče, čeprav Brecht do neke mere razvija teorijo in lastnosti epskega gledališča v mimobežnih zapisih že vsaj 
od druge polovice dvajsetih let dalje.  
2 Brecht izhajajoč iz meščanskega okolja, je prišel že v času svoje mladosti in študentskega obdobja v navzkriž 
ravno z okoljem iz katerega je prihajal. Iz tega nesoglasja posledično nastane tudi delo Baal.  
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2. Filozofija in didaktika: od (po)učnega gledališča k Učnim komadom 
 
a. Epsko gledališče kot poučno gledališče 
 
Retrospektivno gledano postaja jasno, da so Brechtove ustvarjalne faze prepletene. Zato Suvin 
zapiše: »Zrela brechtovska vizija je torej uporabila obe vrsti potujitve, nihilistično 'švejkovsko' in 
racionalistično 'diderotovsko', in ju zlila v eno samo metodo, ki je na koncu obveljala za 
dialektično« (61). Lastne zgodovinske faze Brecht poveže, sintetizira v neko drugo fazo, v neko 
drugo celoto, pri tem pa določene metode, določeni koncepti vseskozi vztrajajo v Brechtovem 
tehničnem aparatu. 
Iz Suvinovih besed se tako zablisne morda eden izmed najpomembnejših brechtovskih konceptov, 
potujitev. Čeprav morda še ne povsem izrazito, Suvin namiguje na to, da je potujitev kot koncept 
prisotna že v Brechtovem zgodnjem obdobju. Nekje v zgornjih vrsticah smo zapisali, da je Brecht 
svojo gledališko vizijo orientiral kot ne-aristotelsko, kot protiutež takratnemu meščanskemu 
gledališču, ki je svoje korenine pognalo neposredno v 19. stoletju. To je za sam koncept potujitve 
ključnega pomena, kajti ravno s potujitvijo Brecht nastopi proti meščanski mimesis. Mimesis, ki jo 
je Aristotel definiral kot enega ključnih gledaliških konceptov, omogoča gledalcu vživljanje v to, 
kar pred seboj gleda, da bi naposled gledalec prišel do očiščenja, do katarze. Potujitev (tudi 
potujitveni efekt ali V-efekt) naj bi po Brechtu točno to vživitev gledalcu onemogočila, do 
gledanega bi namreč vzpostavila distanco in ga prisilila v kritiko.3 
Suvin se v enem izmed svojih esejev sprašuje, zakaj ta posebna gonja proti Aristotelu. Zakaj je 
brechtovsko gledališče posebej poudarjeno kot ne-aristotelsko? (44-45). To nas lahko po svoje 
zavede. Očitno je, da zares ne more iti za nasprotovanje aristotelski mimesis, saj se je Brecht na 
drugi strani močno navduševal nad starim japonskim in kitajskim gledališčem, ki sta med drugim 
prav tako temeljila na konceptu mimesisa. Ne, zares gre za nasprotovanje temu, kar smo omenili 
že zgoraj: gre za nasprotovanje meščanski viziji gledališča, gre za nasprotovanje meščanski 
mimesis. »Do 19. stoletja je meščanska estetika popolnoma pozabila na tradicionalne pomene 
mimesis – njen odziv je bilo sterilno zanikanje kakršnekoli zveze med umetnostjo in naravo« 
                                                 
3 Aldo Milohnić sicer v zvezi s konceptom potujitve v svojem članku Historični materializem in Brechtove 
potujitvene naprave pripomni, da je Brecht v svojih gledaliških in teoretskih spisih razvil koncept potujitve, ki pa je 
že pred tem obstajal v filozofiji in literarni teoriji. (160). Bojda naj bi bil ključen pri seznanitvi s potujitvijo obisk 
Rusije, kot Milohnić navaja po Johnu Willettu (prav tam). 
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(Suvin 46). Le ta »je temeljila na sorodnih aksiomih individualizma – dojemanja sveta s stališča 
posameznika kot končne realnosti – in iluzionizma – samoumevnega prepričanja, da umetniška 
predstavitev na nekakšen mističen način neposredno reproducira ali 'podaja' ljudi in svet« (prav 
tam).  
Kako torej mimesis deluje pri Brechtu? »Mimesis ustvarja posebno realnost: umetnost (gledališče) 
je prispodoba narave in alternativa naravi, metanarava« (Suvin 48). Podobno smo že rekli. Brechta 
zanima realnost in to tista, pri kateri je umetnost soudeležena. Ko pride do gledališča, umetnost 
(gledano skozi Brechtov dinamo), res ustvarja posebno realnost, vendar je to nujno, za to, da se 
izogne posnemanju realnosti. Brecht želi, da se gledalec, ko pride v gledališče, zaveda, da je v 
gledališču: »Mnogi odrski podobarji se na vse kriplje naprezajo, da bi ljudje ob ogledovanju 
njihovega odra bili prepričani, da se nahajajo na dejanskem kraju v dejanskem življenju. Toda 
morali bi samo doseči, da bi ljudje menili, da so v dobrem gledališču« (Brecht, Umetnikova 51; gl. 
tudi Rokkem 127). Zato tudi potujitev: da razbije gledališki lok, zgodbo, ki bi gledalcu omogočila 
vživljanje v dogajanje in tako moramo tudi razumeti Brechtovo posluževanje različnih potujitvenih 
učinkov (V-efektov), od napisov, refrenov in songov, s katerimi prekinja dogajanje in ravnanja 
dramskih likov.  
Tako že na sami dramaturški ravni prekinja dogajanje, saj so njegove igre velikokrat komponirane 
na način slik, epizod, kjer ravno epizoda predstavlja svojo celoto, čeprav se veže v višjo celostno 
enoto. To je, kot ugotavlja tudi Roland Barthes, verjetno eden izmed postopkov, ki ga dolguje prav 
tako Diderotu. Pri Diderotu gre, kot že rečeno, za sosledje prizorov, medtem pa »[je] Brecht 
dejansko pokazal, da je v epskem gledališču (ki se odvija z zaporedjem slik) vsa teža, pomenska 
in zabavna, usmerjena na vsak prizor, ne na celoto« (Barthes 35). Brecht tako prikazuje stanja, ne 
razvoj dejanj; napetost dogajanja ni toliko usmerjena v izid dogodkov, kakor je v dogodke same 
(gl. tudi Brecht, Zgodbe 220; 235). 
Brechtova kritična estetska drža je hotela umetnost prilagoditi času. »Popolna preureditev 
gledališča seveda ne sme biti posledica kakšne artistične muhe, ustrezati mora pač popolnemu 
duhovnemu preurejanju našega časa« (Brecht, Umetnikova 16). Zato, ker »današnjih snovi ni 
mogoče izraziti v stari obliki« (19), se Brecht loti prenove gledališke umetnosti, kajti gledališče 
kot umetnost je soudeleženo (v Brechtovi drži) v realnosti, jo soustvarja. Zato zapiše: »Gledališče, 
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književnost, umetnost morajo […] ustvariti ravno 'ideološko vrhnjo stavbo' za dejanske premene 
v načinu življenja našega časa« (16).  
Koncepta epskega gledališča na tem mestu, ker ni naša osrednja tema, ne bomo mogli razviti v 
njegovi kompleksni celovitosti, temveč se mu na žalost približujemo zgolj v nekaj geslih. Iz 
Brechtove estetske vizije smo tako poskušali črpati, da bi videli nekatere izmed temeljev, na 
katerih se epsko gledališče dejansko tudi razvije. K nekaterim pomembnim brechtovskim 
konceptom se bomo vrnili v naslednjem razdelku, ko se bomo lotili Učnih komadov (npr. h gestusu, 
ki je na splošno pomembna lastnost samega epskega gledališča, a hkrati menimo, da zaradi 
specifičnosti Učnih komadov prav v njih zaseda morda najpomembnejšo pozicijo).  
Vse, kar smo povedali do sedaj nas hkrati tiho opominja na še eno pomembno lastnost epskega 
gledališča: na poskus spreminjanja relacije med odrom in občinstvom (Brecht, Zgodbe 218). 
Walter Benjamin, morda najuspešnejši in najpomembnejši Brechtov kritik, dobro opazi, da »epsko 
gledališče izhaja iz poskusa, da bi te povezave korenito spremenilo. Za njegovo občinstvo ta oder 
ne predstavlja več 'desk, ki pomenijo svet' (torej nekega prostora za urok), temveč razstavni prostor 
na ugodni lokaciji. Za njegov oder pa občinstvo ni več masa hipnotiziranih poskusnih oseb, pač pa 
združenje interesentov, zahtevam katerih mora zadostiti« (prav tam). 
Kako zadostiti zahtevam interesentov? Brecht pravi: »Epsko gledališče zlasti zanima vedênje ljudi 
drug do drugega, kjer je družbenozgodovinsko pomembno (tipično). Izdeluje prizore, v katerih 
ljudje ravnajo tako, da se pokažejo družbeni zakoni, ki jim vladajo« (Brecht, Umetnikova 60). In 
še v Benjaminovih besedah: »Umetnost epskega gledališča je prav v tem, da namesto vživljanja 
spodbuja čudenje. Če to izrazimo s formulo: namesto da bi se občinstvo vživljalo v junaka, se 
mora občinstvo naučiti čudenja razmeram, v katerih živi samo« (Brecht, Zgodbe 236-237).  
Vse bolj je jasno, da Brechtova umetniška in teoretska naravnanost v veliki meri stremita k temu, 
da bi se gledalci ravno preko tega, kar vidijo na brechtovskem odru, poučili o svojem življenju. Še 
enkrat: duhovni producent kot tisti, ki ustvarja elemente ene ali druge razredne zavesti. Hkrati pa 
moramo opaziti tudi, da se kot eden izmed Brechtovih ciljev kaže preprečevanje gledalčevega 
vživljanja v iluzorično dogajanje na podiju. Tehtnica je pomaknjena tako na stran vsebine, s katero 
je gledalec soočen, kot tudi na stran brechtovskih teoretskih vložkov, ki prekinjajo dogajanje: vse 
samo zato, da bi se gledalec v dogajanje imel možnosti vpeti kritično. To kar gledalec pri Brechtu 
vidi na odru ga konec koncev preveč zadeva oziroma, ga mora zadevati do te mere, da se samo 
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vživljanje izkaže za nemogoče. In vse bolj se kaže, da je epsko gledališče v svoji bistveni instanci 
tudi poučno gledališče. 
V isti sapi ta poučnost vsebuje tudi določeno tendenčnost. Ne rabimo več ponavljati, da se 
Brechtove literarno-gledališke in teoretične metode več kot očitno kažejo v luči določene politične 
tendence, in to konec koncev sploh ni presenetljivo, saj nas navsezadnje na točno to opozarja sama 
brechtovsko-marksistična drža. Toda, toda: ko pride do tendence, se moramo še enkrat obrniti k 
Benjaminu, kajti te se Benjamin loti v svojem spisu Avtor kot proizvajalec, ki ga je prvič predstavil 
kot nagovor na Inštitutu za preučevanje fašizma v Parizu leta 1934. In ko Benjamin na samem 
začetku spisa podaja kritiko meščanskega razvedrilnega pisca, pravi takole:  
Toda vsi vi bolj ali manj poznate vprašanje pesnikove avtonomije: namreč svobode, da pesni, kakor hoče. Niste 
naklonjeni temu, da bi mu to avtonomijo priznavali. Mislite, da ga trenutno stanje družbe sili, da se odloči, v čigavi 
službi bo dejaven. Meščanski razvedrilni pisec te alternative ne priznava. Dokažete mu, da služi določenim 
razrednim interesom, pa čeprav to zanika. Naprednejši tip pisatelja to alternativo priznava. Njegova odločitev 
temelji na razrednem boju, s tem ko se postavlja na stran proletariata. In tu se njegova avtonomija konča. Svojo 
dejavnost prilagaja temu, kar koristi proletariatu v razrednem boju. Običajno rečemo, da sledi določeni tendenci. 
(Brecht, Zgodbe 317-318) 
Mar nas ta odstavek po svoje ne spominja na Brechtovo pozicijo? Mar se ni Brecht poskusil s 
svojim gledališčem postaviti po robu meščanskemu tipu gledališča, ker je svet prikazovalo narobe? 
Še več, mar se ni zaradi stanja sveta in nujno potrebne spremembe s svojim delom postavil na stran 
proletariata? Sicer je res, da Brecht svojega občinstva ni omejil izključno na proletariat, a je 
vsebinska naravnanost njegovih del dovolj specifična, da ugotovimo, na čigava vrata je trkal. In 
zagotovo drži, da je na nek način do svojih gledalcev pristopal kot učitelj: želel jih je podučiti o 
stanju, ki zahteva spremembe, da je občinstvo sposobno prepoznati stanje, v katerem živi. Želel je 
prebuditi željo po nujni spremembi.  
Brechtova pozicija tako osvetljuje dejstvo, da avtor ne more biti solidaren s proletariatom zgolj na 
načelni ravni, temveč tudi kot proizvajalec (gl. Brecht, Zgodbe 323; Benjamin tu izpostavi primer 
ruskega pisatelja Tretjakova, ki je šel v kolhoze in tam organiziral akcije). Vsaka solidarnost, ki ni 
prisotna tudi ravni same tehnike, bodisi literarne, bodisi gledališke (v primeru Brechta), enostavno 
ni dovolj. Skratka, znova je potreben precej celosten pristop. V Benjaminovih besedah: 
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Rad bi vam pokazal, da je lahko tendenca pesništva pravilna le, če je tudi literarno ustrezna. To pomeni, da 
politično pravilna tendenca vključuje tudi literarno tendenco. In naj kar takoj dodam: prav ta literarna tendenca, ki 
jo implicitno ali eksplicitno vsebuje vsaka prava politična tendenca – prav ta in nič drugega ne predstavlja 
kakovost nekega dela. Zato torej pravilna politična tendenca določenega dela vključuje njegovo literarno kakovost, 
ker vključuje njegovo literarno tendenco. (Brecht, Zgodbe 318-319) 
Pri Brechtu se to na nek način najbolje vidi v osvoboditvi določenih tehnik in konceptov iz primeža 
meščanske estetike in gledališča (kar smo namignili tudi zgoraj in v prejšnjem razdelku); to pa 
moramo tako ali drugače razumeti kot osvoboditev proizvodnih sredstev. Takšna osvoboditev tudi 
omogoča, če ne že kar zahteva, spremembo materiala – Brecht je z osvoboditvijo proizvodnih 
sredstev moral spremeniti dobavljeni material za proizvodnjo. Namesto bogatih meščanskih soban 
so tu klavnice in pšenične delavnice4, vojne in raznorazne oblike družbenega boja. Epska oblika 
nam ne poroča več o tragičnem življenju kraljev, temveč o gangsterjih in vseh drugih oblikah 
nizkotnežev, o družinah v težkih življenjskih situacijah. Skratka, o tem, kar je, kar se zares dogaja 
vse naokoli. 
Proti koncu svojega spisa-nagovora pa se Benjamin obregne še ob tretjo pomembno lastnost 
avtorja, ki je solidaren s proletariatom tudi kot proizvajalec: ob njegovo koristnost namreč.  
Ne zadošča le tendenca. Izvrstni Lichtenberg je dejal: ni pomembno, kakšno mnenje ima kdo, temveč kakšnega 
človeka bo to mnenje naredilo iz njega. – Seveda so mnenja zelo pomembna, toda tudi najboljše ne pomaga, če iz 
človeka, ki ga zagovarja, ne naredi nič koristnega. Najboljša tendenca je napačna, če ne kaže drže, na podlagi 
katere bi jo lahko posnemali. In to držo lahko pisatelj kaže le tam, kjer ničesar ne počne: namreč med pisanjem. 
Tendenca je nujni, nikdar pa zadostni pogoj organizacijske funkcije njegovih del. Ta obenem zahteva tudi to, da 
se pisec vede tako, da deli navodila in poučuje. In prav danes moramo to zahtevati bolj kot kdajkoli. Avtor, ki 
pisateljev ne nauči ničesar, nikogar ničesar ne nauči. (Brecht, Zgodbe 330-331) 
Benjamin tako zahteva določeno celostnost. Ne le učiti občinstva, gledališkega ali bralnega. Biti 
vzor tudi drugim stanovskim kolegom, v tem leži pomemben ključ! Narekovati drugim 
proizvajalcem, kako in kaj proizvajati: »Kajti ta aparat pa je tem boljši, kolikor več potrošnikov 
pridobi za proizvodnjo, skratka, kolikor bolj je sposoben iz bralcev ali gledalcev ustvariti 
sodelavce. En takšen model že imamo, ki pa ga bom danes le nakazal. To je Brechtovo epsko 
gledališče« (prav tam).  
                                                 




Tako torej: »Oder je pričel poučevati« (Brecht, Umetnikova 140). In s tem, ko se bližamo temu, 
da postanejo gledalci naši sodelavci, se tudi vse bolj bližamo posebni obliki epskega gledališča, ki 
jo je razvil Bert Brecht: Učnim komadom. 
 
b. Učni komadi kot posebna oblika epskega gledališča 
 
Pomembno je predvsem, da se naučimo soglasja.  
(Bertolt Brecht, Dajevec in Nejevec) 
 
 
Dejstvo je, da je Brecht tako na Zahodu kot na Vzhodu zaslovel z igrami, ki spadajo v njegovo 
pozno obdobje, nekako od Dobrega človeka iz Sečuana do Življenja Galilea Galileia. To, da je s 
temi igrami najbolj zaslovel v državah realnega socializma, je zanimivo še posebej z vidika tega, 
da je Brecht v svojem poznem, zrelem obdobju raje kot na politiki gradil na estetiki, kot ugotavljajo 
brechtologi. V tem obdobju se namreč poskuša ogniti prevelikega politiziranja in ideologiziranja. 
Na drugi strani pa ravno Brechtovo racionalistično obdobje, obdobje nebrzdane didaktičnosti 
(Suvin 60) in še posebej Učni komadi predstavljajo sivo cono socializma. Države realnega 
socializma so se od učnih iger in komadov raje odmaknile, saj se jim je na nek način vse skupaj 
zdelo preveč radikalno za njihov realni socializem, medtem ko zreli Brecht predstavlja kompromis, 
saj se njegove velike igre da spraviti in izvesti v okviru tradicionalne gledališke forme (»Zakaj 
'Učni komadi'?« 2). 
A zakaj natančno? Konec koncev je ravno obdobje nebrzdane didaktičnosti obdobje totalnega 
političnega ideologiziranja. Problem, ki so ga države realnega socializma imele s tem Brechtovim 
obdobjem (veliko pove samo dejstvo, da se npr. učnih iger in komadov v državnih institucijah 
sploh ni izvajalo; gl. »Zakaj 'Učni komadi'?« 2), je najverjetneje ta, da se Učni komadi »že od 
vsega začetka soočijo z ideologijo ne v obliki miselnih, doživljajskih itn. sistemov, marveč v obliki 
'materialne' ideološke prakse […]« (»Zakaj 'Učni komadi'?« 1). Skratka, očitno ideološki praksis, 
kot ga je prikazoval Brecht, zgoraj omenjenim deželam ni bil povsem po godu oz. se ni skladal z 
idejo njihovega praksisa. 
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In kakšen je ta ideološki praksis, materialiriziran v Učnih komadih? Krovni kontekst vseh komadov 
je na nek način soglasje, ki pa za seboj potegne tudi temo žrtve in odpovedi (Dolar, »Brechtovska 
gesta« 63). Tudi Suvin in ostali vodilni brechtologi povzamejo, da didaktično obdobje prežema 
težnja k popolnemu soglasju (Suvin 60). Večina oz. najpomembnejši Brechtovi komadi so 
dejansko zgrajeni tako, da mora priti do soglasja: to zahteva žrtev, saj s soglasjem pride do 
odpovedi: odpovedati se samemu sebi, jazu, vse v korist kolektiva. Skratka, pomembno je 
predvsem, da se naučimo soglasja, kot se glasi refren Dajevca in Nejevca. 
Zakaj natančno so Učni komadi stranpot epskega gledališča, njegova posebna oblika? Že na sami 
ravni izvedbe se zgodi korenita razlika: občinstvo je potisnjeno v senco, kar je pri Učnih komadih 
ključnega zares ključnega pomena, so sodelujoči. S tem na nek način pade tudi »sama pregraja 
med 'prizoriščem' in 'dvorano' […]« (»Zakaj 'Učni komadi'?« 1), kar na nek način zagotovo 
moramo šteti k bolj revolucionarnim preobrazbam v zgodovini gledališke umetnosti. Ampak: 
»Kdo je subjekt učnega procesa, tisti, ki se skoznje, z njihovo pomočjo 'uči'? Ne – kot še vedno v 
'epskem gledališču' – občinstvo, ki mu je zadana praktična naloga, da najde odgovor na vprašanje, 
ki ostane na samem prizorišču neodgovorjeno, marveč (kot Brecht nenehno ponavlja) zgolj sami 
sodelujoči igralci« (prav tam). Brecht pa o lastni teoriji in praksi pravi takole: »Učni komad uči 
tako, da ga igramo, ne pa tako, da ga gledamo. Za učni komad načelno ni potreben noben gledalec, 
seveda pa je tega mogoče uporabiti. Učni komad se opira na pričakovanje, da je tisti, ki igra, vtem 
ko na določen način deluje, ko zavzema določene drže, ko podaja določene govore in tako dalje, 
dovzeten za družbeni vpliv« (Brecht, »Bertold Brecht o učnih komadih« 44). 
Učenje, ki je v klasičnem epskem gledališču apelirano na občinstvo, ki zaseda svoje mesto v 
dvorani, se pri komadih preobrazi v apel na sodelujoče. To pomeni, da občinstvo ne zaseda več 
svojega klasičnega mesta v dvorani, saj ni več prave ločnice med dvorano in prizoriščem. To 
pomeni tudi, da je občinstvo sedaj v veliki meri razumljeno kot sodelujoče. Nekaj podobnega 
zapiše tudi Walter Benjamin: »Učni komad je poseben primer zato, ker s posebno ubornostjo 
aparata poenostavlja in približuje zamenjavo občinstva z akterji in akterjev z občinstvom. Vsak 
gledalec bo lahko postal soigralec« (Brecht, Zgodbe 238). Brecht torej s svojimi komadi občutno 
zaostri svojo držo – zares nastopi kot filozof in tudi kot učitelj: »Gledališče je postalo opravilo za 
filozofe, vendar take filozofe, ki niso želeli sveta samo razlagati, temveč tudi spreminjati. Torej so 
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v gledališču filozofirali; torej so poučevali« (Brecht, Umetnikova 140). In naj spomnimo: 
poučevanje, ki je prvi korak za to, da postanemo vzor, zahteva tudi Benjamin. 
Zagotovo pa znotraj samih komadov dobi pomembno vlogo še en drug Brechtov teoretski koncept, 
ki je sicer kot del tehnične celote pomemben tudi v epskem gledališču, a znotraj komadov tako 
rekoč predstavlja eno izmed glavnih tehnik. Potujitveni efekti namreč lahko svojo funkcijo v celoti 
zasedejo zgolj, če je navzoče občinstvo v svoji klasični obliki. Pri komadih tako pod žarometi 
zasije gestus, načelo, ki ukinja mimično načelo (Brecht, Umetnikova 61), skratka, igralec »ni več 
mimik, ki mora utelesiti svojo vlogo, pač pa funkcionar, ki mora to vlogo inventizirati« (Brecht, 
Zgodbe 218).  
Kaj sploh gestus, ki pri Brechtu bolj kot ne nastopa v obliki družbenega gestusa5, je? Brecht o 
gestusu pravi takole: »Z izrazom gestus razumemo kompleks gest, mimike in izjav, ki ga 
posameznik ali skupina ljudi naslavlja na drugega človeka ali skupino« (Brecht, »Fragmenti o 
gestusu« 23). Roland Barthes pa Brechtov fragment o gestusu parafrazira takole: »Kaj je družbeni 
gestus […]? To je gesta [geste], celokupnost gest (toda nikoli gestikulacija), v kateri se lahko spoji 
neka cela družbena situacija« (Barthes 35). Barthesova parafraza na dober način ponazori, zakaj 
je gestus ključnega pomena v samem epskem gledališču. Ker gre za celokupnost gest, v kateri se 
lahko spoji družbena situacija, konec koncev predstavlja tudi tisto nujno točko učenja občinstva, 
namreč prikaz realnih razmer, v katerih občinstvo živi in posledično spodbujanje čudenja tem 
razmeram ter rojstvo kritike.  
Navkljub temu, da je gestus v veliki meri apeliran na občinstvo, je hkrati tudi tista tehnika, ki se 
je igralci morajo posluževati, ko se učijo sami, se pravi v komadih. A kako v končni fazi poteka 
poučevanje že poučenih, če so ravno igralci tisti, ki v epskem gledališču poleg dramaturgovih in 
režiserjevih vložkov učijo občinstvo? Pri gestusu nikakor ne gre za kakšno ekspresivnost ali za 
čim boljše vživetje igralcev v svoje vloge, čim boljši izraz in posledično prepričljivost kot pravi 
Mladen Dolar v prispevku Brechtovska gesta:  
Brechtova navodila za igranje Učnih komadov zahtevajo, nasprotno, skrajno disciplino in deindividualizacijo, 
namesto vživljanja nalagajo recitiranje, deklamiranje, kot da ne bi razumeli vsebine, mehanično, kot žebranje 
                                                 
5 Namreč, vsak gestus še ni družbeni gestus, ali kot razloži sam Brecht: »Ni vsak gestus družbeni gestus. Obrambna 
drža nasproti muhi v začetku še ni družbeni gestus, obram-bna drža nasproti psu pa je to lahko, če z njim pride do 
izraza boj revno oblečenega človeka proti psom čuvajem. […] Družbeni gestus je gestus, ki je pomemben za družbo, 
je gestus, ki omogoča sklepanje o družbenih razmerah« (Brecht, »O gestični glasbi« 22). 
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molitvic. Če se ideologiji očita, da hoče od subjektov le brezmiselno ponavljanje utečenih obrazcev, potem Brecht 
to vodilo realizira, uprizori in zaostri, vzame ga za svojega, brez prikrivanja. Tudi tu je treba odvzeti videz mišljenja 
in zadevo uprizorit v razsežnosti topega ponavljanja – ne kot proizvajanja ideologije, temveč kot prakticiranje 
njene kritike, ne skozi razumevanje, temveč skozi ponavljanje. (64) 
Besede, ki jih Mladen Dolar zapiše v svojem sestavku z naslovom Brechtovska gesta po svoje, 
poleg očitnega – kako izgleda poučevanje že poučenih – pojasnijo tudi to, o čemer smo se 
spraševali zgoraj, namreč, zakaj so bile dežele realnega socializma od Brechtovega didaktičnega 
obdobja distancirane. Eden izmed ključnih zastavkov Učnih komadov je namreč ravno kritična 
osvestitev form ideološkega praksisa (»Zakaj 'Učni komadi'?« 1), skratka, »ne gre za 'razumevanje' 
nečesa, kar nas je pred tem obvladovalo skoz 'slepo prisilo', gre nasprotno za to, da izkusimo, kako 
se sâmo naše ideološko 'razumevanje'/'doživljanje' vselej že opira na forme ideološkega praksisa 
[…]« (prav tam). In če poskusimo gestus razumeti skozi točno ta vidik, potem vidimo, da gre zares 
za družbeno pomembne gibe, ki v komadih dobijo še eksistencialni zastavek (odpoved lastnemu 
jazu in žrtvovanje posameznika). 
Večina brechtologov Učne komade razume kot nekakšno prepleteno verigo z lastno notranjo 
logiko. Gre za osem komadov-iger in kot prvi (kot radijska igra) je leta 1928 ali 1929 nastal 
Prekooceanski let, prvotno naslovljen kot Lindberghov let, nato pa še kot Let Lindberghov, a je na 
koncu obveljal naslov Prekooceanski let6. Zanimivo pri tem komadu je zagotovo to, da se postavlja 
pod vprašaj, ali zares velja za učni komad, saj je njegova tema »človekov boj z naravo in 
progresivni pomen tega postopnega obvladovanja naravnih sil za družbena razmerja« (»Zakaj 
'Učni komadi'?« 2). Tudi Brecht ga naj ne bi uvrstil v svoj končni seznam komadov (prav tam), saj 
zares ne korespondira s krovno tematiko vseh Brechtovih Učnih komadov: posameznik, »ki zaradi 
svojega individualnega ideološkega reagiranja pride v nesklad s kolektivom in nato 'soglaša' s 
svojim žrtvovanjem« (prav tam). 
Drugi komad, ki pa že spada v Brechtov seznam Učnih komadov, je Badenski učni komad o 
soglasju. Ta deluje kot »neposredna dialektična antiteza Prekooceanskemu letu, saj si zastavlja 
prav ključno vprašanje, kako to postopno osvajanje narave deluje v konkretnih družbenih razmerah 
                                                 
6 Kot lahko beremo v opombah k Učnim komadom v reviji Problemi gre do neke mere tudi za to, da je Brecht menil, 
da je imel Lindbergh tesne zveze z nacisti. Ko je Brechta decembra 1949 Južnonemški radio prosil za dovoljenje za 
uprizoritev, je Brecht to dovolil, a le pod pogojem, da se naslov spremeni v Prekooceanski let, prav tako pa, da se 
izbriše oziroma spremeni ime letalca Charlesa Lindbergha (gl. tudi Dolar, »Opombe« 38). 
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[…]« (»Zakaj 'Učni komadi'?« 2). Zanimivo je tudi, da sta tako Prekooceanski let kot Badenski 
učni komad o soglasju bila premierno uprizorjena skupaj, na Badenskem glasbenem festivalu leta 
1929 (gl. tudi Thomson in Sacks 106). Naslednja komada po vrsti sta Dajevec in Nejevec. Gre za 
dva različna komada, vendar se ju najpogosteje omenja skupaj, saj si delita isto zasnovo in zgodbo, 
a imata drugačna konca. Tudi sam Brecht je zahteval, da se ju naj igra skupaj (Dolar, »Opombe k 
Učnim komadom« 39). Povod in vir za komad naj bi bila stara japonska igra Taniko, Met v dolino 
(prav tam), ki pa ima z originalom razen same zasnove bolj malo skupnega kot ugotovi Dolar, ko 
pravi, da sta komada ob svoji prvi uprizoritvi povzročila pravi škandal, zahodnjaški pisci pa niso 
mogli doumeti, niso mogli soglašati z vzhodnjaško mislijo: »Kratka primerjava z originalom pa 
nam pripravi presenečenje: domnevno vzhodnjaških elementov v originalu sploh ni; kar je tipično 
vzhodnjaškega, si je izmislil Brecht« (Dolar, »Brechtovska gesta« 66)7. 
Brecht v Dajevcu in Nejevcu razvije tri različne možnosti (uradno obstajata dve različici Dajevca 
in ena Nejevca) neskladja med posameznikom in kolektivom. Ko deček (posameznik) na poti 
zboli, mu druščina (kolektiv) pove za stari običaj, ki »predpisuje, da je treba tistega, ki zboli 
vprašati, ali naj se zaradi njega vrnejo, ta pa mora po običaju odvrniti, naj se zaradi njega ne vračajo 
in naj ga vržejo v dolino, kot narekuje običaj« (Dolar, »Brechtovska gesta« 66). Tu Brecht na 
sublimen način prikaže svojo lastno fascinacijo: soglašanje z lastnim žrtvovanjem (prav tam). V 
prvi različici Dajevca deček soglaša z lastnim žrtvovanjem, ravno zaradi tradicije in velike 
avtoritete običaja – gre tako rekoč za iracionalno žrtvovanje (»Zakaj 'Učni komadi'?« 2). V drugi 
različici Dajevca prav tako soglaša, vendar tokrat ne zaradi avtoritete običaja, temveč le zaradi 
tega, ker bi morebitno reševanje njegovega življenja lahko zahtevalo življenje drugih. Namreč, 
»[v] drugi različici Dajevca postane žrtev upravičena in osmišljena« (Dolar, »Brechtovska gesta« 
67-68). V Nejevcu pa smo soočeni z vznikom avtonomnega subjekta, saj se deček postavi po robu 
avtoriteti, ki jo predstavlja običaj, skratka, zdi se mu nesmiselno žrtvovati zgolj zaradi nekega 
običaja in posledično zahteva spremembo običaja (»Zakaj 'Učni komadi'?« 2). Nejevec kot učni 
komad tako predstavlja zanimivo točko, kajti deček se ne nauči soglasja.  
                                                 
7 Glede neskladij originalne igre ter Dajevca in Nejevca glej tudi Dolar, »Brechtovska gesta« 66-68. 
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K osmerici komadov spadata še komada poznejšega nastanka, Mati in Horaciji in Kuriaciji, mi pa 
se bomo podrobneje posvetili Ukrepu in Izjemi in pravilu, za katera menimo, da na nek način 























3. S spreminjanjem sveta spremenite sebe! 
 
a. Ukrep kot model gledališča prihodnosti 
 
Ukrep je v Brechtovem umetniškem horizontu tudi samemu Brechtu pomenil eno izmed ključnih 
točk njegovega ustvarjanja. O tem priča tako nekakšna njegova obsedenost s tem komadom 
(ustvaril je kar pet različic; gl. Dolar, »Opombe« 39 in Dolar, »Brechtovska gesta« 69), kot tudi 
to, da naj bi o Ukrepu »tik pred smrtjo izjavil M. Wekwerthu, da je 'oblika gledališča prihodnosti' 
[…]« (Berger, »Brecht-agentura« 60). Pri tem komadu v ospredju ni več razpetost med nekim 
običajem, ki predstavlja avtoriteto, in med racionalnim, smiselnim presojanjem v določeni situaciji 
kot npr. v Dajevcu in Nejevcu, »marveč za razpetost samega revolucionarnega subjekta med 
spontano-humanistično 'človekoljubje' (ki se v praksi sprevrne v svoje nasprotje, v oviro 
dejanskemu osvobajanju) in strogo revolucionarno pozicijo, ki zna izključiti, 'postaviti v oklepaj' 
narcisoidni subjektivistični patos […]« (»Zakaj 'Učni komadi'?« 2).  
V Ukrepu že na samem začetku zvemo za žrtev, ki je s svojim žrtvovanjem soglašala. Agitatorji 
prispejo pred kontrolni zbor (partijsko sodišče), ki jim čestita za uspešno delo na Kitajskem, kajti 
»tudi v tej deželi koraka revolucija in tudi tam so vrste borcev urejene« (Brecht, »Ukrep: Učni 
komad« 18). Agitatorji zboru razkrijejo, da so enega izmed tovarišev na tej ekspediciji ubili, in 
sedaj zahtevajo sodbo kontrolnega zbora, ki jo bodo sprejeli. Mladi tovariš (poln človekoljubja in 
idealizma) se jim je pridružil v želji širjenja naukov komunističnih klasikov. Delo, ki so ga 
opravljali na Kitajskem, je bilo ilegalno, zato so si morali zakriti obraze z maskami (19). A v službi 
svetovne revolucije se pripeti vrsta situacij, ki zbegajo mladega tovariša, saj so situacije več kot 
očitno krivične, mladi tovariš pa želi vse te krivice popraviti in v temu je sam: agitatorji so namreč 
mnenja, da je popravljanje krivic zgolj v napoto širjenju propagande in svetovne revolucije. 
Navkljub napakam in oviram, ki jih mladi tovariš postavlja cesti svetovne revolucije, ga agitatorji 
tolažijo z besedami tovariša Lenina: »Pameten ni tisti, ki ne dela napak, temveč tisti, ki zna napake 
hitro popraviti« (21).  
A v določenem trenutku mladi tovariš ne zmore več. Sočutje ga tako preplavi, da si strga masko z 
obraza, s tem pa razkrije svojo pravo identiteto. Še več, razkrije identiteto vseh agitatorjev, kajti 
pove, da so oni (mladi tovariš in agitatorji) prišli iz Moskve v pomoč ljudstvu. Ker je revolucija 
zdaj tako zelo ogrožena, sklenejo vsi skupaj pobegniti. A ker se agitatorji morajo vrniti nazaj k 
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svojemu poslanstvu, morajo sprejeti ukrep proti mlademu tovarišu. Čeprav agitatorji nočejo 
ubijati, jim dejanskost ne omogoči ničesar drugega, saj bi lahko mladega tovariša našli sovražniki 
in bi njihovo delovanje znova bilo ogroženo. Mladi tovariš s tem soglaša: spozna, da je zmeraj 
napačno ravnal (Brecht, »Ukrep, Učni komad« 25), in da mora sedaj izginiti brez sledi. Na pragu 
smrti se torej vseeno nauči soglasja (Dolar, »Brechtovska gesta« 70). Njegovi tovariši ga ustrelijo 
in vržejo v apneno jamo, da ga bo povsem razžrlo. Šele ko ga razžre, ko tovariš povsem izgine, se 
lahko agitatorji vrnejo nazaj k delu, širjenju abecede komunizma.  
Čeprav si Učni komadi delijo kontekst, pa se verjetno sama idejna zasnova Učnega komada kot 
tehnike najbolje pokaže skozi komad Ukrep, skozi nauk, ki nam ga sporoča. Že, svetovna 
revolucija zahteva žrtve. Zahteva razum sodelujočih do te mere, da ni mogoče popraviti vseh krivic 
in da je treba delovati v prid višjega cilja. Nagle in nepremišljene revolucije so kratke, hitro zatrte, 
spreminjanje sveta in izvedba svetovne revolucije namreč zahteva hladno potrpljenje in neskončno 
vztrajnost (Brecht, »Ukrep, Učni komad« 23-25). Popolno prepustitev posameznika kolektivu 
zahteva iz dveh razlogov.  
Prvič, posameznik je za kolektiv lahko nevaren, kot je bil za agitatorje in svetovno revolucijo 
nevaren mladi tovariš, saj želi posameznik delati po svoje, izvajati lastne majhne revolucije in 
popravljati krivice. Zaradi tega je v Ukrepu prelomen trenutek, ko mladi tovariš odstrani masko in 
pokaže svoj obraz – posameznik je v tem trenutku izstopil iz kolektiva in ga s tem tudi ogrozil. In 
zaradi tega je toliko bolj pomenljivo, da so agitatorji počakali, da je mladega tovariša apno razžrlo. 
Počakali so, da tisto, kar jih ogrozilo, popolnoma izgine z njihovega horizonta, tako kot je do neke 
mere popolnoma izginil jaz posameznika, ko si je ta nadel masko in se pridružil gibanju svetovne 
revolucije. Drugič, popolna opustitev jaza in prepustitev kolektivu je seveda za partijo smiselna, 
kajti v slogi je moč:  
Posamezniki imajo dvoje oči,  
Partija ima tisoč oči. 
Partija vidi sedem držav, 
Posameznik vidi eno mesto.  
Posameznik ima eno uro,  
Partija pa ima mnogo ur.  
Lahko je uničiti posameznika,  
Partija pa se ne da uničiti,  
Saj je prednja fronta množic  
In vodi njihov boj  
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Z metodami klasikov, ki izvirajo   
Iz spoznanja dejanskosti. (24) 
 
V tem verjetno tiči tudi razlog, zakaj se agitatorji v Ukrepu že takoj ob prvi napaki mladega 
tovariša niso odločili, da ga pošljejo domov. Potrebovali so ga, sploh po tistem, ko si je že pridobil 
mnogo pristašev (23).  
Izginjanje jaza, pravzaprav izginjanje obraza je na nek način emblematično za Učne komade in 
tudi za Brechtovo idejo poučnega gledališča. Ko se je Benjamin pred nacizmom zatekel k Brechtu 
v Svendborg, kjer je ta prav tako pred nacizmom našel svoje zatočišče, Brecht v enem izmed 
pogovorov omeni učno pesem o igralski umetnosti, ki ga je napisal za igralko Carolo Neher: »Ni 
se le naučila igrati; pri meni se je denimo naučila, kako se umivati. Umivala se je namreč za to, da 
ne bi bila več umazana. To sploh ni prišlo v poštev. Jaz pa sem jo naučil, kako si umivaš obraz« 
(Brecht, Zgodbe 338). Kako to korespondira z izginjanjem jaza? »Treba se je naučiti ravno izmiti 
si obraz, v tem je ost umivanja: ne odstraniti umazanijo, temveč odstraniti obraz, postati 
brezobrazen, izmiti svojo individualnost« (Dolar, »Brechtovska gesta« 73). To je tudi mesto, da 
še enkrat spomnimo na splošna navodila za igranje Učnih komadov. Namreč, stran od 
ekspresivnosti in čim boljšega izraza igralcev! Zato v poštev prideta recitiranje in deklamiranje, 
saj ustvarjata mehaničnost in s tem do neke mere neizraznost. Zaradi tega Brecht, čeprav ceni 
Stanislavskega, tudi nastopi proti njemu. Ko pride do Brechtove gonje proti posamezniku, je 
verjetno na mestu tudi neka vzporednica s samim gledališčem kot institucijo. Izjemno pomenljivo 
je namreč, da Brecht, ko se vrne v Berlin leta 1949, ustanovi Berliner Ensamble, študijsko 
gledališče in ansambel, kolektiv, ki je prvih pet let moralo bolj kot ne gostovati, saj ni imelo lastnih 
prostorov (Brecht, Umetnikova 514). Skratka, kar želimo reči je, da je svoje gledališče že od 
začetka zasnoval kot kolektiv. 
Uničiti raven egoizma, odpovedati se sebi in lastnim interesom ter soglašati, »tako daleč, da 
privede do točke prevrata« (Dolar »Brechtovska gesta« 73), se danes, ko neoliberalna miselnost le 
še poglablja raven Ich, Ich, Ich, zdi docela nemogoča formula. Do neke mere bi bilo varno sklepati, 
da v Brechtovih časih ni bilo nič drugače. Namreč, dejanskost ga je poučila in dejanskost je hotel 
spremeniti. Odločno je nastopil proti dejanskosti, v kateri je prevladovala meščanska umetniška 
estetika, ki je konec koncev tudi estetika, ki bolj kot ne temelji na jazu, na posamezniku, v skrajni 
konsekvenci na geniju, in morda mu je za hip, za bežen utrip uspela točka prevrata. Zrcalu se je 
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zoperstavil z dinamom. V tej luči moramo verjetno razumeti, zakaj je Brecht imenoval Ukrep kot 
obliko gledališča prihodnosti. Na eni strani zagotovo zato, ker ga je tudi sam razumel kot najbolj 
dodelanega. Na drugi pa verjetno tudi zaradi tega, ker nas bolj neposredno kot kateri koli drugi 
Brechtov komad nauči, da samo če nas je dejanskost poučila, bomo lahko dejanskost spreminjali. 
To je zagotovo ena izmed najbolj pomembnih lekcij, ki jih lahko odnesemo od soočenja z 
Brechtom.  
A z nekakšnim odzvenom tega smo, na sicer modificiran način, soočeni tudi v še enem, potencialno 
prevratnem komadu, Izjemi in pravilu. 
 
b. Izjema in pravilo: zgodovina in razredni boj 
 
V Izjemi in pravilu smo priča neki drugi variaciji sicer splošnega konteksta Učnih komadov. V tem 
komadu je namreč »razvita prav dialektika 'splošnega' (kolektiva) in 'posameznega' (individualne 
'izjeme'), seveda v zgodovinsko konkretizirani obliki« (»Zakaj 'Učni komadi'?« 2). Pred nami je 
to, kar drugače ostaja v ozadju, saj je v ostalih komadih bolj kot ne prikazana podreditev 
posameznega splošnemu: soglasje, konsenz posameznika s kolektivom (prav tam). Zdaj pa smo 
soočeni s tem, »kako so v razredni družbi individui, ne glede na svoje siceršnje posebnosti, v 
temelju zaznamovani z 'občostjo' razreda, ki mu pripadajo: četudi so na primer 'osebno' izjemoma 
dobri, pošteni, 'človeški' do članov nasprotnega razreda, pa se s tem niso iztrgali svoji 'objektivni' 
pripadnosti določenemu razredu; kot takšne jih še vedno zaznavajo pripadniki nasprotnega, ki 
ravnajo z njimi v skladu s tem, kakšni so praviloma« (prav tam). 
Kaj natančno se v Izjemi in pravilu dogaja? Takole pravijo na začetku igralci-zbor: »Povedali vam 
bomo / zgodbo nekega potovanja. Udeležijo se ga / izkoriščevalec in dva izkoriščana« (Brecht, 
»Izjema in pravilo« 25). Gre za zgodbo trgovca, ki najame vodnika in kulija (delavca-nosača), da 
ga hitro, kot se le da – pred konkurenco, jasno – pripeljeta v Urgo, kjer je bila ravnokar odkrita 
nafta. Tisti, ki bo najhitreje tam, bo seveda prvi lahko sklenil kupčijo in si od te kupčije obetal 
denarce. Precej kmalu nastane prvi konflikt: trgovec po približno tretjini ali polovici poti vodnika 
odpusti, saj sam trgovec meni, da vodnik premalo tepe in preganja kulija (obteženega s 
trgovčevimi torbami) in to celotno ekspedicijo upočasnjuje: vodnikova človekoljubnost (trgovec 
vodnika tudi opozori, da ne pozna pravega tona, ko govori s kulijem; prav tako je izjemno zanimiv 
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moment ta, ko vodnik po svoji odpustitvi podari celo čutaro vode kuliju, za rezervo, če bi trgovec 
hotel v napadu žeje vzeti čutaro, ki pripada kuliju) je krivec za to, da jim je konkurenca stalno za 
petami (26-27). Mimogrede: v tem lahko vidimo neko analogijo z dogajanjem v Ukrepu, kjer 
človekoljubnost mladega tovariša prav tako ogroža celotno ekspedicijo – pohod svetovne 
revolucije.  
Nato trgovec skupaj s kulijem (ki mu je potek poti za silo pojasnil krčmar na postojanki, kjer 
trgovec odpusti vodnika) nadaljuje pot skozi puščavo. Ves čas poti je trgovec sumničav do kulija 
– sumničav do njega ne kot do drugega človeka, temveč kot do kulija, saj pripada drugemu 
družbenemu razredu. Ko prideta do deroče reke, kuli želi počakati, da se reka umiri, toda trgovcu 
se seveda mudi dalje. Kulija (ki slabo plava) prisili, da gresta čez, pri čemer se kuli skoraj utopi – 
trgovec ga reši, vendar mu pri tem zlomi roko. Skratka, očitno je, da sedaj trgovec ravna s kulijem, 
kot bi po trgovčevem mnenju moral s kulijem ravnati vodnik. Trgovec popravlja vodnikove 
človeške napake. Na neki točki, ko se trgovec in kuli zgubita, saj ni več ceste, pride do drugega 
konflikta. Pod težo vročine puščavskega sonca in žeje, ki ob tem nastaja tako pri enem kot pri 
drugem, se kuli odloči – ker ne želi biti kriv, če bi slučajno trgovec od dehidracije umrl, kuli pa bi 
pri sebi imel čutaro – deliti svojo, rezervno čutaro. Kot vedno je trgovec ves čas do kulija sumničav 
(prav tako trgovec s kulijem ne želi deliti svoje vode, še več, pije jo na skrivaj, saj se boji, da ga 
bo zaradi vode pobil). Ko kuli vstane in se želi odpraviti bližje trgovcu ter z njim deliti čutaro, 
trgovec v svojem horizontu vidi, kako gre kuli proti njemu s kamnom v roki. Ustraši se za svoje 
življenje in kulija ustreli.  
Preden se lotimo samega konca tega komada, kjer »kot sence klavskega noža / padajo sodbe 
sodišča« (Brecht, »Izjema in pravilo« 29), saj žena in sin umrlega kulija zahtevata pravico za 
čustveno in finančno izgubo, si zgolj za hip poglejmo zgornje konflikte. V obeh večjih, za sam 
komad ključnih, smo bralci-gledalci priča zaznamovanosti z občostjo razreda. Tako vodnik kot 
kuli sta v očeh trgovca zaznamovana s to občostjo: kot dva, ki ne pripadata istemu razredu kot mu 
pripada trgovec, pa čeprav sta kot posameznika, kot individua drugačna. To želita pokazati s 
svojimi človeškimi dejanji, z dejanji, ki bi ju v očeh trgovca lahko prikazala kot drugačna, kot ne-
sovražna do višjega, nasprotnega razreda. Trgovec vsemu temu ne verjame. Popolnoma ga 
prevzame strah, njegov največji strah, ker ta ogroža njegovo bit, njegovo bistvo: preda se strahu 
pred množicami, saj je kulija in vodnika sposoben uzreti zgolj skozi občost razreda, kateremu 
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pripadata. V skladu s tem se izvrši tudi sodba oziroma ne-obsodba. Trgovec za svoje dejanje, za 
nasilno povzročeno smrt, ni obsojen. Ni kriv uboja. Sodba sodišča (navedli jo bomo v celoti) je 
tako sledeča:  
Sodba se potemtakem glasi tako: Sodišče ima za dokazano, da se kuli svojemu gospodarju ni približal s kamnom, 
temveč s čutaro. Toda, če to drži, je vseeno verjetno, da je hotel kuli svojega gospodarja s čutaro ubiti – bolj 
verjetno, kot da mu je hotel dati piti. Nosač je sodil v razred, ki ima v resnici razlog, da se čuti zapostavljenega. 
Za take ljudi, kot je bil nosač, je razumno, če se hočejo zaščititi pred enostransko delitvijo vode. Z njihovega 
omejenega in enostranskega vidika, ki se drži le dejanskosti, se mora zdeti tem ljudem celo pravično, če se 
maščujejo svojemu mučitelju. Na dan obračuna lahko samo pridobijo. Trgovec ni pripadal istemu razredu kot kuli. 
Pričakovati je moral najhujše. Trgovec ni mogel računati na sužnjevo tovarištvo, če ga je pa mučil. Sam je to 
priznal. Pamet mu je rekla, da je zelo ogrožen. Neobljudenost okolice ga je morala napolniti z zaskrbljenostjo. 
Odsotnost policije in sodišča je omogočila njegovemu nosaču, da je izsilil del pitne vode in to ga je opogumilo. 
Obtoženi je streljal v upravičeni samoobrambi, ne glede na to, ali je bil zares ogrožen, ali pa se je samo tako 
počutil. V danih okoliščinah se je moral počutiti ogroženega. Obtoženi je torej oproščen, tožba žene umrlega pa 
zavrnjena. (31) 
Freddie Rokkem v svojem članku The Archives of the Exception and the Rule ugotovi, da kulijev 
umor ni bila izjema, za katero bi bil trgovec kaznovan, temveč ravno nasprotno, njegova 
nekaznovanost je na nek način prikazana kot pravilo (Rokkem »The Archives of the Exception 
and the Rule« ni str.), ravno zaradi dotičnega konteksta različnih in nasprotujočih si razredov, kjer 
je kuli, čeprav si želi biti izjema, viden in prikazan skozi občost, skozi to, kakšen je praviloma. In 
Brecht gre ravno zaradi tega tako daleč, z iztekom sodbe že v pravo obscenost, da bi preko 
določene radikalne drže le pokazal to, kar je v navadi – po-navadi. Zato je song-outro, ki ga igralci-
zbor pristavijo po podani sodbi, še toliko bolj pomenljiv:  
 
Tako se končuje  
zgodba nekega potovanja.   
Slišali ste in videli ste.  
Videli ste, kar je v navadi, kar se venomer godi. 
A spet vas prosimo:  
Kar ni tuje, naj se vam zdi tuje!  
Kar je običajno, naj se vam zdi nerazložljivo!  
Kar je v navadi, to naj vas čudi!   
Kar je pravilo, imejte za zlorabo  
in kjer ste zlorabo spoznali,  




S tem se hkrati znova razkrije učiteljska drža Bertolta Brechta. Kot pesnik Komunističnega 
manifesta je spoznal in sedaj širi dalje: zatirani, izkoriščani, mučeni ne morejo izgubiti ničesar 
razen lastnih okovov. Prepozna pa Rokkem še en izjemno zanimiv in pomemben trenutek tega 
Brechtovega komada: svojevrstno korespondenco z mislijo Walterja Benjamina. Rokkem je 
prepričan, da Benjaminove teze o pojmu zgodovine skoraj direktno korespondirajo z Brechtovim 
komadom, kar glede na to, kako blizu sta si Brecht in Benjamin bila, ni povsem izključeno. Še 
posebej izpostavi 8. tezo O pojmu zgodovine:  
Tradicija zatiranih nas pouči o tem, da je 'izjemno stanje', v katerem živimo, pravilo. Priti moramo do pojma 
zgodovine, ki bo temu ustrezal. Potem nam bo kot naša naloga pred očmi proizvajanje dejanskega izjemnega 
stanja; tako se bo naš položaj v boju proti fašizmu izboljšal. Njegova možnost je navsezadnje v tem, da se mu 
nasprotniki upirajo v imenu napredka kot historične norme. – Začudenje nad tem, da so stvari, ki jih doživljamo, 
v 20. stoletju 'še' mogoče, nikakor ni filozofsko. To začudenje ni na začetku spoznanja – razen morebiti tistega, da 
predstave o zgodovini, iz katere izhaja, ni mogoče braniti. (Benjamin 219) 
To je sicer zgolj ena izmed osemnajstih tez, s katerimi se je Benjamin postavil naproti ideji 
zgodovine, kot je ta reprezentirana v zahodnih družbah. Benjamin zahteva krtačenje zgodovine 
proti dlaki, prelom s postopki vživljanja v zgodovinsko dobo, saj se pisci zgodovine, zgodovina 
sama, če hočete, venomer vživlja v zmagovalca. In to zmagovalcu-oblasti venomer koristi, mu je 
v prid (Benjamin 218). To je pozicija, ki je Benjamin ne more braniti, to je pozicija, ki je mi vsi 
ne bi smeli braniti. Jasno je, da zgodovino potrebujemo, vendar jo potrebujemo drugače, če si na 
tem mestu dovolimo parafrazirati Nietzscheja. Tako Benjamin vidi eno izmed možnosti v 
historičnem materializmu in postopkih, ki jih le-ta vpeljuje. Vidi možnost v določenem zavedanju, 
da »ni dokumenta kulture, ki ni hkrati tudi dokument barbarstva« (218). Skratka, potreben je 
celosten pristop: pohod historičnega materialista, distanciranega od tistih, ki so praviloma 
zmagovalci zgodovine ali kot bi rekel Brecht: »Kar je pravilo, imejte za zlorabo!« (Brecht, »Izjema 
in pravilo« 31). Le takšen, celosten pristop, pogled (mar ni bila tudi Brechtova drža nasproti 
meščanski ideji estetike?), ki ne bo temeljil na določenem iluzionizmu (gl. tudi Rokkem, »The 
Archives of the Exception and the Rule«, ni str.), v katerem velja, da zgodovino pišejo zmagovalci, 
nas bo približal dejanskosti, kjer zatirani niso več izjemno stanje, temveč so postali pravilo. In še 




4. Epilog: Usoda Brechtovega didaktičnega obdobja 
 
Nekajkrat smo že omenili dejstvo, da je bila pot Brechtovega didaktičnega obdobja trnova. Pesnik 
komunističnega manifesta je bil sicer v državah vzhodnega bloka, v deželah realnega socializma 
cenjen, a predvsem po zaslugah svojega poznega, dialektičnega obdobja, v katerem je ustvaril 
svoje največje in najbolj znane igre (Dobri človek iz Sečuana, Kavkaški krog s kredo, Gospod 
Puntila in njegov hlapec Matti, Galilejevo življenje, idr.). Hkrati so to tudi igre, ki so ga zares 
proslavile na Zahodu, navkljub temu, da si je mednarodno prepoznavnost začel pridobivati že 
začetek tridesetih let, ko je najprej v odrski izvedbi, nato pa še v filmski v svet poslal svojo Opero 
za tri groše.  
Brechtovo didaktično obdobje je tako v preteklosti za Zahod kot tudi Vzhod pomenilo sivo cono: 
na Zahodu so se tako kot nekatere izmed posledic nerazumevanja in oddaljitve pokazale  napačne 
interpretacije (gl. Thomson in Sacks 101) ter sodno zasliševanje in posledično nerazumevanje, na 
drugi strani pa je se je Vzhod, torej po večini dežele realnega socializma, ideološko oddaljil (tako 
v teoriji kot v praksi) od Brechtovih didaktičnih del. Kot primer napačne interpretacije Roswitha 
Mueller navaja delo Martina Esslina Brecht: The Man and His Work, ki je Brechtove Učne komade 
označil kot zgolj didaktične igre, saj jih je napačno razumel: namreč, kot propagandne igre (prav 
tam). Znano je tudi, da si je v deželi sanj, v ZDA Brecht že med vojno poiskal zatočišče, kjer je na 
zahodni ameriški obali nekaj časa deloval v filmski industriji. Leta 1947 se Brecht vrne iz ZDA 
nazaj v NDR (DDR), kjer v vzhodnem Berlinu ustanovi svoje gledališče-kolektiv in se tako vrne 
k svoji poklicanosti filozofa v gledališču. Pomembno vlogo pri tej vrnitvi pa je imelo tudi to, da se 
je Brecht moral zagovarjati pred Komitejem za protiameriške dejavnosti8, kar je najverjetneje cena, 
ki jo je moral plačati ravno zaradi svojega didaktičnega obdobja, saj je očitajoče spogledovanje s 
komunizmom v tem obdobju najbolj očitno, in jasno, nekdo s takšno zgodovino je v povojni 
Ameriki predstavljal določeno grožnjo. Verjetno ni potrebno posebej omenjati, da sta fašizem in 
nacizem Brechta že od samega začetka prisilila v izgnanstvo, saj je bil več kot očitno avtor z levo 
ideološko usmerjenostjo. To dejstvo še dodatno podkrepi ena izmed ponovitev komada Ukrep, ki 
se je zgodila dva dni pred prihodom Hitlerja na oblast. Predstavo je prekinila policija zaradi 
komunistične propagande (gl. Dolar, »Opombe k Učnim komadom« 39). 
                                                 
8 Gl. tudi Dolar, »Brechtovska gesta« 70, op. 23. 
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Zamolčanost Brechtovih Učnih komadov na Vzhodu pa je seveda zamolčanost neke druge vrste.  
Pri tej zamolčanosti bi verjetno lahko govorili o določenem ideološkem konfliktu. Spomnimo se 
Brechtovega krovnega konteksta komadov: težnja k popolnemu soglasju. Ta težnja pa na takšen 
ali drugačen način privede do žrtve v večini komadov, kot smo omenili zgoraj, hkrati pa upamo, 
da smo uspešno pokazali predvsem, kako se to kaže pri Ukrepu in Izjemi in pravilu. A ravno 
tematike žrtve in žrtvovanja, še bolje, Brechtova fascinacija z žrtvijo, je točka na kateri pride do 
ideološkega konflikta. Že zaradi same Brechtove marksistične narave je še kakopak pomenljivo, 
da je večino svojih komadov napisal v obdobju med 1929 in 1932, se pravi ravno v času vzpona 
fašizma in nacizma (gl. tudi Dolar, »Brechtovska gesta« 70). Kako v takšen horizont spada žrtev? 
»Tu moramo imeti pred očmi masivno dejstvo, da je bila žrtev tedaj geslo dneva, eden osrednjih 
toposov fašistične ideologije. Obsedenost z žrtvijo (za domovino, za vodjo, za dolžnost, iz časti) 
je ena od rdečih niti, ki se vlečejo skozi ves fašizem, in nasploh eden velikih opornikov 
desničarskega diskurza« (prav tam). Skratka, do neke mere bi morali Brechtovo radikalno in 
antihumanistično držo razumeli kot kritiko desničarskega, antihumanističnega diskurza.  
A Brechtov t. i. antihumanizem je težavo predstavljal tudi za levičarski diskurz, za dežele realnega 
socializma. Čeprav se je kot smo zgoraj omenili ravno in predvsem zaradi Ukrepa moral 
zagovarjati pred ameriško vlado, ker naj bi Ukrep sugestiral ali impliciral stalinistične verzije 
žrtvovanja (Dolar, »Brechtovska gesta« 70), je bila realnost povsem drugačna. Že res, da je žrtev 
bila geslo dneva tudi pod oblaki stalinizma, a je tam imela racionalizirano funkcijo: »[…] v imenu 
prihodnjih generacij, v imenu napredka, prihodnosti, ki se vse bolj odmika in je vse bolj preložena 
v naslednje štadije. Spektralna prihodnost je čedalje bolj služila utemeljevanju sedanje dominacije 
in terjala novih in novih žrtev« (prav tam). Drugačna funkcija je očitna, a kje točno se je zapletlo?  
Fascinacija z žrtvijo in odpovedjo je bila masivno v zraku, tako da se je Brecht osredotočil na nekaj, kar je bilo v 
tistih turbulentnih časih zares postavljeno v središče – vzel je splošno geslo in ga pritiral do ekstrema. Brechtovska 
gesta nasproti toposu žrtvovanja pa ni bila v tem, da gre pri tem samo za ideološki manever in zvijačo vladajočih, 
ki jo moramo spregledati in se ne smemo pustiti naplahtati, da je žrtev vrednota (s čimer bi padli v zanko verujočih 
ribic, ki se žrtvujejo za morskega psa). (70)  
Brechtov ekstremizem – antihumanizem – se je tako izkazal kot problematičen za socialistične 
države in ni bil združljiv s stalinistično ideološko predpostavko, ki je na deklarativni ravni veljala 
za še kako humanistično in boljšo od desničarskih ideoloških predpostavk. Zanimivo pri tem je, 
da je Brecht planiral moskovsko izdajo Ukrepa (v predelani 4. inačici, s spremenjenim končnim 
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razdelkom), a do te izdaje ni nikoli prišlo (gl. Dolar, »Opombe k Učnim komadom« 39). Brecht 
gre skratka veliko dlje, kot bi to lahko storila katera koli ideologija (Dolar, »70-Brechtovska gesta« 
71). Tako radikalen je v svoj drži, da proti fašistični ideologiji ne zavzame zgolj kritično-
racionalistične distance, temveč proti njej obrača njeno lastno orožje (71). Ne zgolj odpoved, 
temveč odpovedati se še bolj: izmiti si obraz in iti naproti totalni odpovedi in soglašanju. In ker je 
žrtev bila splošno geslo dneva, določeni kritiki ni mogla uiti tudi leva ideologija, s tem pa se je 
zgodil tudi trk, konflikt in posledična nelagodnost . Zato se Dolar v svojem sestavku upravičeno 
sprašuje ali je sploh možen levi – pretirano humanistični – diskurz o žrtvi (prav tam).  
Vseskozi prisotna politična tendenca v Brechtovem opusu je bila, kot se retrospektivno kaže, 
velikokrat zreducirana. Že to, da je Brecht zares postal velik, da je postal klasik po zaslugi svojega 
poznega, humanističnega obdobja, do neke mere priča o tem. In navkljub temu, da se je slabih 
dvajset let po Brechtovi smrti prepoznala veličina enega izmed radikalnejših gledaliških 
eksperimentov (gl. tudi Thomson in Sacks 101), kar Učni komadi zagotovo so, gre pri tem 
prepoznanju zgolj za gledališko-estetski dosežek in kot tak zagotovo doda težo Brechtovi veličini. 
A razumevanje Brechtovega opusa od nas zahteva celovit pogled opazovalca. Potrebno je razumeti 
notranjo dinamiko njegovega ustvarjanja ne skozi to, da gre pri nezrelem obdobju večinoma za 
politično ideologiziranje, pri zrelem pa za esteticizem in humanizem kot so Brechta velikokrat 
razumeli strokovnjaki (Suvin 64), temveč skozi drugačen horizont, kjer se Brechtov anarhizem in 
racionalizem sintetizirata v dialektično metodo (60-61). Seveda lahko govorimo o različnih fazah, 
a pri Brechtu se pokaže, da so njegove faze ustvarjanja med seboj še kako povezane. 
Celovit in celosten pogled opazovalca nam tako nalaga, da ne smemo spregledati prisotnosti 
politične tendence njegove umetnosti. Če Darko Suvin, eden izmed najboljših poznavalcev 
Brechtovega opusa, v enem izmed svojih prvih esejev o Brechtu (Zrcalo in dinamo: o Brechtovem 
estetskem stališču, 1967) zapiše, da je bilo »drugo [obdobje], ki je nastopilo v ozračju zagrizenega 
političnega spopada v Nemčiji, posvečeno političnemu ideologiziranju« (Suvin 60), pa slabih 
trideset let kasneje ugotovi, da »zahteva cikcakasta pot Brechta – in zgodovine – več razmisleka. 
Zlasti Lehrstücke (učni komadi) iz njegovega obdobja 'soglasja' niso zgolj (če sploh so) zdrs v 
stalinizem ali kakršno koli laično religioznost« (64). Omenili smo Walterja Benjamina, ki je davno 
tega zapisal, da pravilna politična tendenca vključuje tudi literarno tendenco (Brecht, Zgodbe 318). 
S pogledom na danes pa bi verjetno lahko trdili, da umetnost s politično tendenco in kulturniški 
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aparat, ki za tem stoji, na to pozablja. Umetnost ni, kot smo večkrat omenili, posebna realnost, 
temveč soustvarja realnost, našo dejanskost. Še zadnjič je čas za Brechtov vzklik, ki veli, da zgolj 
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